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Je n'ai jamais rien étudié, mais tout vécu et 
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superficielle, la plus inutile du monde, et du 
coup on a envie de la faire à la perfection. 
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INTRODUCTION 
Le théâtre fait partie des genres incontournables du cursus gymnasial. Son étude pose un 
certain nombre de questions liées à la spécificité de ce genre. Le théâtre ne peut en effet pas 
être envisagé comme un genre purement littéraire puisqu’il est indubitablement lié aux 
questions de la représentation. Le statut du texte est dès lors radicalement différent de celui du 
roman ou de la poésie. Pour les enseignants de gymnase, fortement marqués par la 
prédominance du livre, la tâche peut s’avérer délicate. Deux partis pris opposés sont 
possibles : limiter l’étude du théâtre à sa dimension littéraire et textuelle, ou ouvrir la 
réflexion sur les enjeux scéniques de la représentation. Ces perspectives sont foncièrement 
liées au choix du corpus puisque le statut du texte dans la pratique théâtrale évolue 
historiquement. Le poids accordé aux différents acteurs de la création théâtrale – comédiens, 
metteurs en scène, auteurs – varie considérablement en fonction des traditions théâtrales 
(commedia dell’arte, théâtre classique…). 
Ce choix est également fortement tributaire des représentations que se font les enseignants 
du théâtre. La familiarité des enseignants avec le théâtre et le type de spectacle habituellement 
visionné par eux vont considérablement influencer la manière dont les enjeux de la scène 
seront envisagés en classe. En retour, les approches du genre théâtral opérées dans les classes 
vont contribuer à la constitution des représentations des élèves quant à cet art, et par là même, 
orienter leur future carrière de spectateur. À une époque où les théâtres peinent à susciter 
l’affluence et où la moyenne d’âge des spectateurs est pour le moins élevée, la question du 
rôle de l’école dans la transmission de cette pratique artistique se pose de manière forte. 
Il s’agira, dans ce travail, de réfléchir au rôle de l’école – et plus particulièrement du 
gymnase – quant à la transmission de l’art théâtral. Après avoir posé les jalons de 
l’intégration de la pratique théâtrale dans les écoles, nous proposerons une analyse sommaire 
du statut du texte dans l’histoire du théâtre : il s’agira de faire apparaître l’évolution du 
rapport entre le travail du texte et le travail de la scène. L’accent sera porté sur les pratiques 
actuelles, afin d’alimenter la réflexion sur la manière d’emmener les élèves au théâtre. Nous 
tâcherons ensuite de rendre compte des représentations que les maîtres de gymnase se font du 
théâtre et de la mise en scène, ainsi que de leurs pratiques effectives en termes de choix de 
corpus et d’approche des enjeux de la scène. La dernière partie de notre travail proposera une 
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série d’activités visant à amener les élèves à une réflexion sur les enjeux actuels de la scène, 
ainsi qu’à une attention accrue aux différents paramètres qui fondent l’art du théâtre. 
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LE THÉÂTRE À L’ÉCOLE 
L’école entretient des rapports multiples et contrastés avec le monde du théâtre. Philippe 
Meirieu a bien montré l’évolution de ces rapports allant du rejet de l’éducation artistique au 
profit de la raison – chez Platon ou Rousseau – à l’intégration d’une formation affective et 
sociale, prenant appui sur le théâtre, impulsée en partie par des rénovateurs de la pédagogie 
tels que Freinet, Montessori ou Makarenko1. Les apports de la pratique théâtrale semblent 
particulièrement bien s’adapter aux tendances actuelles de la pédagogie qui mettent en avant 
la formation affective et sociale des élèves. D’un point de vue plus spécifique, l’intégration du 
théâtre à l’école peut répondre aux orientations de la didactique du français qui s’intéresse de 
plus en plus à l’appropriation affective des textes et aux échos que provoquent les textes 
littéraires dans le parcours subjectif des élèves2. 
Des objectifs divers 
L’intégration du théâtre à l’école peut prendre des formes très diverses qui dénotent de la 
multiplicité des objectifs poursuivis. Les différents objectifs recensés par Jean-Pierre Loriol3 
peuvent être regroupés en trois grandes catégories. Premièrement, l’activité théâtrale peut 
viser le développement de la personnalité, de l’expressivité et de la capacité d’interaction 
sociale des élèves. Le théâtre n’est pas étudié en tant que tel, mais ses techniques sont mises 
au service d’un savoir-être. Deuxièmement, le théâtre est utilisé comme vecteur de savoirs 
scolaires. Il permet de renouveler les approches didactiques de savoirs spécifiques en les 
ancrant plus profondément dans le vécu des élèves et dans le concret des interactions sociales. 
En ce sens, le théâtre apparaît comme un outil qui répond bien aux développements 
socioconstructivistes de la pédagogie. Dans le cadre de l’enseignement de la littérature, ce 
type d’utilisation de l’outil théâtre répond à la volonté de rapprocher les contenus des 
expériences subjectives des élèves ; il participe également d’un mouvement qui cherche à 
                                                
1 MEIRIEU, Philippe, « Le Théâtre et l’école : éléments pour une histoire, repères pour un avenir… », in : 
LALLIAS, Jean-Claude, LASSALLE, Jacques, LORIOL, Jean-Pierre (dir.), Le Théâtre et l’école : histoire et 
perspectives d’une relation passionnée, Paris : Actes Sud, « Les Cahiers du théâtre », 2002, pp. 30-48. 
2 Voir notamment : SIMARD, C, DUFAYS, J-L, DOLZ, J, GARCIA-DEBANC, C, Didactique du français 
langue première, Bruxelles : De Boeck, 2010. 
3 LORIOL, Jean-Pierre, « Avant-propos : Continuité et ruptures », in : LALLIAS, Jean-Claude, LASSALLE, 
Jacques, LORIOL, Jean-Pierre (dir.), Le Théâtre et l’école : histoire et perspectives d’une relation passionnée, 
Paris : Actes Sud, « Les Cahiers du théâtre », 2002, pp. 7-10. 
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extraire la littérature du domaine de la page pour lui faire (ré-)intégrer le corps et la voix4. En 
dernier lieu, le théâtre intègre l’école comme objet d’étude en tant que tel, non pas seulement 
comme objet littéraire, mais également dans sa dimension scénique et pluridisciplinaire. Il 
n’apparaît plus comme un ensemble de techniques capable de favoriser des apprentissages de 
toutes sortes, mais comme un produit culturel complexe méritant une attention particulière. 
Dans le présent travail, nous nous intéresserons à ce dernier domaine qui s’apparente à ce 
qu’Anne Ubersfeld nomme l’école du spectateur5. 
L’école du spectateur 
Le souci de la formation du spectateur se pose dès les premières décennies du XXe siècle, 
notamment sous l’action de Jacques Copeau qui réfute la possibilité d’un accès direct et 
spontané à l’œuvre théâtrale, et, dans ce sens, met en place de véritables programmes de 
formation des spectateurs : 
Copeau suggère […] que l’œuvre d’art ne vaut que dans la relation qu’elle entretient 
avec les autres, toutes les autres, et qu’une identité, un style, une démarche ne peuvent se 
juger qu’à l’aune d’un jeu de permanence et de variations, ce qui dès lors exige du 
spectateur un minimum d’engagement, de constance et d’assiduité. Enfin, procédant d’un 
même souci de formation du spectateur, Copeau programme le samedi après-midi une 
série de conférences et de cours publics […].6 
Ce mouvement s’est prolongé à travers le travail de Jean Vilar ou de la revue Théâtre 
populaire. Fortement inscrite dans une rhétorique antiélitiste voire révolutionnaire – l’œuvre 
de Brecht est à ce titre emblématique –, la didactisation du savoir théâtral apparaît comme un 
enjeu central du théâtre du XXe siècle. Que ce soit par l’action des metteurs en scène et des 
compagnies de théâtre, par le travail de certains universitaires dont Ubersfeld ou par des 
projets politiques tels que la décentralisation en France, les années 60-70 ont porté ce 
mouvement vers le spectateur au cœur de leurs priorités7. 
Cette attention exacerbée à la transmission des codes théâtraux peut être attribuée à 
différentes causes. Premièrement, la récente « invention » de la mise en scène – dont il sera 
question au chapitre suivant – conscientise, chez les praticiens du théâtre, la spécificité et la 
                                                
4 Participent de ce mouvement les expérimentations de la poésie sonore et, d’un point de vue didactique, 
l’intégration de la chanson dans les programmes scolaires ou le regain d’intérêt pour la récitation de poèmes. 
5 UBERSFELD, Anne, L’Ecole du spectateur, Paris : Belin, « Lire le théâtre », 2009. 
6 MANCEL, Yannic, « L’Apprenti spectateur : un portrait historique, subjectif et utopique », in : LALLIAS, 
Jean-Claude, LASSALLE, Jacques, LORIOL, Jean-Pierre (dir.), Le Théâtre et l’école : histoire et perspectives 
d’une relation passionnée, Paris : Actes Sud, « Les Cahiers du théâtre », 2002, p. 181. 
7 Ibid. 
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complexité du vocabulaire de la scène. La complexification rapide de ce vocabulaire implique 
une nécessité de ne pas perdre le spectateur confronté à un afflux de nouvelles formes. 
La deuxième cause est plus idéologique et explique davantage l’engouement des 
mouvements révolutionnaires pour la formation des spectateurs. Le théâtre grec tenait un rôle 
central dans la cité : « avec l’assemblée et le tribunal, il est “un pilier du fonctionnement 
politique de la communauté“, l’un des trois lieux “où la communauté se reconnaît comme 
telle“ (L. Canfora) »8. Cette place accordée au théâtre a laissé une forte empreinte dans 
l’imaginaire, et les tentatives de redonner une puissance sociale et politique à cet art, 
fortement bousculé dans l’échelle des genres par le roman, se sont multipliées. 
L’individualisme et la désinvolture postmodernes ne font que mettre davantage en lumière la 
distance qui nous sépare d’une telle conception du théâtre, et la multiplication des pièces 
mettant en corrélation des sujets antiques (ou shakespeariens) et la modernité témoigne de 
cette tension9. Les velléités de formation du spectateur apparaissent dès lors comme une 
tentative de renouer avec une pratique sociale et politique du théâtre. C’est la position adoptée 
par Yannic Mancel dans son chapitre au titre évocateur : « l’éveil de la conscience critique ou 
l’utopie du spectateur-citoyen » : 
École de la transgression, voire de la pulvérisation des idées reçues, la description 
analytique de la représentation met donc en crise les a priori idéologiques du spectateur. 
Elle apprend à voir, éveille la conscience critique du spectateur et, en dernière instance, 
aiguise la vigilance esthétique et idéologique du citoyen.10 
C’est donc autant la complexification des codes dans la pratique théâtrale – qui confine 
parfois à l’hermétisme – que la volonté de réaffirmer le théâtre comme porteur de lien social 
qui ont poussé au développement de pratiques que l’on peut regrouper sous l’expression de 
médiation culturelle. La question se pose du rôle de l’école, et plus particulièrement ici du 
gymnase, dans cette médiation. 
                                                
8 HUMBERT-MOUGIN, Sylvie, « L’Antiquité : naissance et affirmation d’une conception du théâtre », in : 
SOUILLER, Didier, FIX, Florence, HUMBERT-MOUGIN, Sylvie, ZARAGOZA, Georges, Etudes théâtrales, 
Paris : PUF, « Quadrige », 2005, p. 7. 
9 Quelques titres sont sur ce point révélateurs : Britannicus, plans rapprochés (Laurent Bazin), Iphigénie 
Hôtel (Michel Vinaver), Médée Fukushima (Fabrice Gorgerat), Hamlet machine (Heiner Müller), Pyrrhus Hilton 
(Marielle Pinsard), King Lear 2.0 (Jean-Marie Piemme), Manhattan Medea (Dea Loher), 2010 Médée(s) : une 
tragi-comédie (Clyde Chabot), Agamemnon : à mon retour du supermarché, j’ai flanqué une raclée à mon fils 
(Rodrigo Garcia). 
10 MANCEL, Yannic, op. cit., p. 190. 
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Plans d’étude 
Les plans d’étude de français du gymnase vaudois sont étonnamment muets au sujet du 
théâtre. Si le terme apparaît dans les programmes de langues vivantes, de langues anciennes et 
de musique, il est totalement absent du programme de français. Loin de nous l’idée de fustiger 
le manque de précision du plan d’étude qui garantit par là même une grande liberté de 
l’enseignant, mais il vaut quand même la peine de réfléchir aux significations de cette 
absence. 
Le théâtre est certainement présent de manière implicite au travers de la notion très 
présente de genres littéraires : (« lecture d’œuvres fortes de genres littéraires différents », 
« repérer les caractéristiques d’un genre littéraire », « on veillera à diversifier les genres 
littéraires »)11. De plus, l’injonction à étudier des « œuvres phares de la littérature du Moyen-
Âge à nos jours »12 incite fortement à l’étude du théâtre classique. Si l’on parvient à retrouver 
implicitement la trace du théâtre dans le plan d’étude, c’est uniquement à titre d’objet 
littéraire. Rien ne pousse en effet l’enseignant de français à intégrer dans ses cours d’autres 
formes d’expression que le texte (souvent littéraire). À ce titre, l’école de culture générale 
bénéficie d’une plus grande ouverture puisque l’élève y est amené à « identifier et utiliser 
différents types de textes, littéraires et non littéraires (article de presse, témoignage, document 
graphique, document audiovisuel, document tiré d’Internet), et parmi les textes littéraires, 
différents genres littéraires »13. 
Les plans d’études vaudois, tout comme ceux du Valais, semblent donc considérer le 
théâtre – pour autant qu’ils le considèrent – uniquement dans sa dimension textuelle. Les 
enjeux liés à l’espace, à l’image, à l’acteur ou à la voix ne semblent pas devoir faire l’objet 
d’une attention particulière. Sans parler du Jura qui, avec son option spécifique théâtre, est 
largement en avance sur ces questions, nous constatons quelques différences d’appréciation 
entre plans d’étude. À Genève, le théâtre apparaît dans son aspect pratique, mais comme un 
outil à la communication et la construction de soi plus que comme un objet culturel : 
À travers le jeu, sous la direction d’un artiste de théâtre, l’élève apprend à se mettre à 
la place de l’autre, à formuler le non-dit ou le sous-texte (c’est-à-dire à rendre compte de 
l’écart entre ce que l’on exprime et ce que l’on veut réellement dire), à prendre 
                                                
11 Plan d’étude de l’école de maturité, dgep, 2012-2013 
http://www.vd.ch/fileadmin/user_upload/organisation/dfj/dgep/dgvd/fichiers_pdf/PET_EM.pdf  
12 Ibid. 
13 Plan d’étude de l’école de culture générale, dgep, 2012-2013 
http://www.vd.ch/fileadmin/user_upload/organisation/dfj/dgep/dgvd/fichiers_pdf/PET_ECGC.pdf 
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conscience de ses moyens d’expression et de ses limites, et à réduire le décalage entre ce 
qu’il dit et ce que l’autre comprend, donc à communiquer.14 
À Fribourg, le théâtre est envisagé comme outil et comme œuvre, et les maîtres de français 
sont engagés à considérer la représentation. C’est en France que l’affirmation de la spécificité 
scénique du théâtre est la plus explicite : 
L'objectif est de faire découvrir des œuvres théâtrales qui renouvellent les formes 
classiques étudiées en seconde, mais aussi de sensibiliser les élèves à l'art de la mise en 
scène, notamment dans sa capacité à enrichir l'interprétation. La réalisation scénique 
déterminant profondément l'écriture des textes dramatiques et permettant d'en faire jouer 
pleinement les effets, on s'attache à faire percevoir aux élèves les interactions entre texte 
et représentation.15 
Ces différentes conceptions de la place du théâtre dans le cursus du secondaire II 
témoignent de l’ambiguïté d’appartenance de ce genre à un domaine disciplinaire et des 
difficultés quant à la prise en compte de ses spécificités. Les hésitations liées au statut du 
genre théâtral sont fortement liées à l’histoire de sa pratique, mais aussi de sa théorisation et, 
par là même, de son institutionnalisation. 
  
                                                
14 Plan d’étude du collège de Genève, rubrique français http://www.ge.ch/formation_generale/doc/plan-
etudes/formation_gymnasiale.pdf 
15 http://www.education.gouv.fr/cid53318/mene1019760a.html 
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LE TEXTE ET LA SCÈNE 
Tout le monde s’accordera à dire que le théâtre est un genre hybride associant, dans sa 
pratique, des moyens d’expression divers, textuels et scéniques. Ce qui fait davantage débat, 
c’est la place qu’il faut accorder aux différentes composantes de l’œuvre théâtrale pour en 
rendre compte ou pour la comprendre. Dans l’introduction de son ouvrage sur le théâtre, 
Alain Couprie se fixe comme objectif de « convaincre, contrairement à une affirmation encore 
courante, qu’une pièce de théâtre est d’abord faite pour être lue »16. À cette primauté du texte 
s’opposent radicalement les théoriciens qui revendiquent le caractère éminemment scénique 
du théâtre, quitte à en évacuer totalement la dimension textuelle : 
Le théâtre est d’abord un spectacle, une performance éphémère, la prestation de 
comédiens devant des spectateurs qui regardent, un travail corporel, un exercice vocal et 
gestuel adressé, le plus souvent dans un lieu particulier et dans un décor particulier. En 
cela, il n’est pas nécessairement lié à un texte préalablement écrit, et ne donne pas 
nécessairement lieu à la publication d’un écrit.17 
Nous retiendrons ici la deuxième conception qui a l’avantage de ne pas écarter des formes 
théâtrales pourtant reconnues comme ayant une importance capitale dans l’histoire du théâtre 
comme la commedia dell’arte. On voit bien cependant le problème qu’une telle conception du 
théâtre peut poser à la critique et à l’enseignant : le caractère éphémère du phénomène théâtral 
rend son étude et son enseignement particulièrement difficiles. La primauté du texte peut en 
partie s’expliquer par une nécessité de conservation et d’établissement des œuvres théâtrales. 
Le caractère pluridisciplinaire de la représentation théâtrale constitue également un frein aux 
analyses tâchant de rendre compte du phénomène. Mais l’argument de la facilité ne doit pas 
être avancé seul pour expliquer la posture de primauté du texte dans le discours sur le théâtre. 
L’évolution de l’art théâtral a mis en jeu de manière différente les rapports de forces entre les 
différentes composantes de la représentation (texte, jeu d’acteur, mise en scène…). Un bref 
aperçu historique du théâtre – français principalement – permettra de mieux cerner les enjeux 
de ces tensions entre texte et scène. 
                                                
16 COUPRIE, Alain, Le Théâtre : texte, dramaturgie, histoire, Paris : Nathan Université, « Lettres 128 », 
2009, p. 6. 
17 BIET, Christian, TRIAU, Christophe, Qu’est-ce que le théâtre ?, Paris : Gallimard, « Folio essais », 2006, 
p.7. 
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Théâtre classique 
Le théâtre classique a fait l’objet d’une telle sacralisation qu’il est responsable à lui seul 
d’une grande partie des préjugés en matière de théâtre. Phénomène tout à fait particulier, 
largement suscitée par une volonté politique, passablement construite par la critique 
postérieure qui n’en retiendra qu’une partie correspondant à ses attentes esthétiques, la 
production théâtrale du XVIIe siècle a certainement contribué de manière décisive à la 
littérarisation du théâtre. George Steiner observe que la tragédie classique française – en 
particulier l’œuvre de Racine et Corneille – jouit d’une faible influence au-delà des frontières 
de l’hexagone18. Il explique en partie ce phénomène par « l’absence d’action physique dans la 
tragédie classique française [qui] fait porter tout le poids de la signification sur le langage »19. 
Il voit en Racine l’exemple emblématique d’un théâtre essentiellement langagier et détaché 
des enjeux de la scène : 
Il travailla pour la scène et non pas avec la scène. C’est là l’immense différence qui 
existe entre lui et Corneille ou Molière. Racine est un de ces grands poètes dramatiques 
[…] qui n’avait pas un goût naturel pour le théâtre ; l’histoire de ses rapports avec la 
scène est l’histoire d’une répugnance croissante.20 
L’œuvre de Molière, fortement ancrée dans la pratique de la scène et influencée par la 
commedia dell’arte – genre éminemment scénique et non textuel – a été largement ramenée à 
sa dimension textuelle. L’attention portée en priorité à ses textes les plus « écrits » comme le 
Misanthrope et l’évacuation du dispositif non verbal dans ses comédies-ballets21 par exemple 
sont les symptômes d’une volonté de cantonner le théâtre au domaine littéraire. Pour George 
Forestier, la polémique concernant l’attribution de l’écriture de pièces de Molière à Corneille 
proviendrait d’une incapacité à attribuer « à un comédien-farceur toute aptitude à écrire le 
Misanthrope »22. 
Ariane Mnouchkine met en avant, dans son film Molière23, la rigidité du jeu scénique dans 
la tragédie classique. Elle y oppose une inventivité de la troupe de Molière provenant de la 
forte influence du théâtre italien. Malgré la diversité des rapports à la scène dans le théâtre 
                                                
18 STEINER, George, [trad. CELLI, Rose] La Mort de la tragédie, Paris : Gallimard, Folio essais, 1993 
[1961], chapitre III. 
19 Ibid, p. 53. 
20 Ibid, p. 79. 
21 Voir SOULLIER, Didier, « Le XVIIe siècle : baroque et classique – de la commedia dell’arte au 
Trauerspiel », in : SOUILLER, Didier, FIX, Florence, HUMBERT-MOUGIN, Sylvie, ZARAGOZA, Georges, 
Etudes théâtrales, Paris : PUF, « Quadrige », 2005, p. 85. 
22 Voir le dossier consacré à ce sujet sur le site fabula : http://www.fabula.org/atelier.php?Dossier_Corneille-
Moli%26egrave%3Bre 
23 MNOUCHKINE, Ariane, Molière, Bel Air Classiques, 2003 [1978], 260 min. 
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classique, la tradition française a été fortement influencée par la conception des tragédiens. Le 
texte de théâtre, longtemps considéré comme un poème, atteint une autonomie importante qui, 
doublée de la valeur quasi sacrée accordée au « génie de la langue », laisse peu de place à 
l’inventivité de la scène. La Comédie française représente bien le textocentrisme qui découle 
de cette tradition et contribue à un préjugé répandu dans les études littéraires selon lequel le 
texte de théâtre contiendrait en lui tous les ingrédients de sa réalisation, laissant à la scène la 
mission de le mettre en valeur de manière plus ou moins pertinente. 
Le créateur au théâtre, c’est l’auteur. Dans la mesure où il apporte l’essentiel […]. Le 
texte est là, riche au moins d’indications scéniques incluses dans les répliques […]. Il faut 
avoir la sagesse de s’y conformer. Tout ce qui est créé hors de ces indications est « mise 
en scène » et doit être de ce fait méprisé et rejeté.24 
Invention de la mise en scène 
On situe la naissance de la mise en scène vers la fin du XIXe siècle. Selon Jean-Jacques 
Roubine25, deux facteurs contribuent à cet avènement : la circulation des spectacles en Europe 
se fait plus intense et ouvre les frontières à des esthétiques diverses ; le développement de 
l’éclairage électrique révolutionne le rapport à l’espace. André Antoine est considéré comme 
le premier metteur en scène. Très tôt, il a su évaluer le potentiel de l’éclairage électrique et les 
implications de son utilisation sur l’espace. Il a également théorisé sa vision de la mise en 
scène. On voit naître à cette période un nouveau rapport à la scène : le metteur en scène 
devient l’instance qui gère la production de sens induite par les multiples aspects de la 
représentation : espace, acteurs, spectateurs, lumière, son… L’art théâtral acquiert des outils 
théoriques pour se penser dans sa spécificité, ce qui n’est pas sans conséquence pour la 
pratique de la scène. 
La paternité des œuvres en est également chamboulée. Si, nous l’avons vu, le dramaturge a 
longtemps été considéré comme l’auteur – au sens large – des œuvres théâtrales, l’avènement 
de la mise en scène place le metteur en scène dans un rôle de premier plan. N’étant plus un 
simple artisan de la scène, mais un créateur à part entière, il signe désormais des œuvres en 
partenariat – consenti ou non – avec un auteur. Malgré cette prise de pouvoir, les metteurs en 
scène de la première moitié du XXe siècle gardent une grande déférence envers les auteurs. 
Que ce soit Vilar, Copeau ou Stanislavski, la plupart des metteurs se considèrent comme les 
                                                
24 VILAR, Jean, De la tradition théâtrale, Paris : L’Arche Editeur, 1955. Cité dans COUPRIE, Alain, op.cit., 
2009, p. 50. 
25 Voir à ce sujet ROUBINE, Jean-Jacques, Théâtre et mise en scène, Paris : PUF, « Littératures modernes », 
1980. 
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médiateurs d’un texte. L’idée que la mise en scène est déjà présente dans le texte et que le 
metteur en scène n’est là que pour la révéler est persistante, alors même que la montée en 
puissance des metteurs en scène et l’originalité de leurs propositions conduisent à des conflits 
avec les auteurs26. La question de la création théâtrale est donc mise en question dans une 
tension entre metteurs en scène et auteurs, même si la tradition textocentriste est tenace. 
La mort des Auteurs 
Si la pratique d’Artaud n’a pas eu de grand impact sur la production théâtrale de son 
époque, ses prises de position théoriques – notamment sur la question du statut du texte et de 
la tradition classique – sont fondamentales pour comprendre le renouvellement de la scène 
théâtrale. Artaud appelle de ses vœux un théâtre plus corporel que cérébral. En se référant à 
des traditions théâtrales dénuées d’auteur (le théâtre balinais), il prône une prise de distance 
avec la tradition des chefs-d’œuvre et souhaite retrouver un théâtre de l’instant, de 
l’implication corporelle quasi mystique.  
Laissons aux pions les critiques de textes, aux esthètes les critiques de formes, et 
reconnaissons que ce qui a été dit n’est plus à dire ; qu’une expression de vaut pas deux 
fois, ne vit pas deux fois ; que toute parole prononcée est morte et n’agit qu’au moment 
où elle est prononcée, qu’une forme employée ne sert plus et n’invite qu’à en rechercher 
une autre, et que le théâtre est le seul endroit au monde où un geste fait ne se recommence 
pas deux fois.27 
Artaud, mais également Craig et Baty, revendique fortement la spécificité de l’expression 
théâtrale. Le texte est perçu comme une force soumettant le théâtre à des critères esthétiques 
qui lui sont étrangers. Une volonté de renouer avec l’essence de la théâtralité s’amorce dès le 
début du XXe siècle et ne cessera de prendre de l’ampleur. En ce sens, les traditions et les 
genres théâtraux indépendants du texte seront particulièrement mis en valeur. Ce mouvement 
contribuera à sortir du naturalisme stanislavskien pour explorer le potentiel expressif du 
matériau théâtral : éclatement de l’espace, lumière, son, rapport au spectateur, etc. Le metteur 
en scène s’arroge dès lors une place au sommet de la pyramide de la création, sans comptes à 
rendre à l’auteur. 
La libération de l’égide du texte va se prolonger dans la valorisation du travail de l’acteur 
et du collectif. Jerzy Grotowski, à travers l’expérience du Théâtre-Laboratoire, insiste sur le 
                                                
26 Roubine mentionne à ce titre les colères de Tchékov face aux mises en scène de Stanislavski. ROUBINE, 
Jean-Jacques, op. cit., p. 51. 
27 ARTAUD, Antonin, « En finir avec les chefs-d’œuvre », in : Le Théâtre et son double, Paris : Gallimard, 
« folio essais », [1938] 1964, p. 117 
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fait que l’expérience théâtrale nécessite uniquement un acteur et un spectateur, tout le reste 
étant superflu. Ce constat va recentrer la création théâtrale sur le plateau et l’acteur. Ariane 
Mnouchkine, dans une rhétorique plus révolutionnaire, développera également l’idée d’une 
création collective centrée sur le travail du comédien28. Le processus de création du texte est 
renouvelé. Qu’il passe par des improvisations, des réécritures ou des collages29, le texte 
devient un matériau de travail comme un autre susceptible d’être modifié en cours de 
création.  
De l’hégémonie du texte et de l’auteur à la montée en puissance des metteurs en scène, le 
théâtre du XXe siècle a placé la spécificité du théâtre par rapport à la littérature dramatique au 
centre de ses réflexions. La création du statut du metteur en scène comme garant de la 
paternité des œuvres est révélatrice d’un théâtre qui se tourne davantage vers la scène. Mais le 
metteur en scène, comme l’annonce déjà Grotowski, peut également s’avérer superflu et la 
liberté de l’acteur apparaît comme l’aboutissement d’un théâtre qui se réapproprie son 
vocabulaire fondamental. La compagnie flamande TgStan s’est d’ailleurs créée en réaction à 
la toute-puissance des metteurs en scène et ne travaille qu’avec des acteurs. Ces déplacements 
du centre de gravité de la création théâtrale montrent bien qu’il est difficile de déterminer une 
figure de paternité incontestable pour un spectacle. Le théâtre apparaît donc comme le lieu 
privilégié d’une remise en question de nos conceptions très ancrée du génie auctorial. 
Répercussions pour l’enseignant 
L’évolution de la place du texte dans l’histoire du théâtre ne peut pas être sans 
conséquence pour l’enseignement du français. En effet, si l’étude du théâtre classique peut 
assez bien s’accommoder d’une lecture strictement textuelle, l’approche du théâtre du XXe 
siècle, ou l’intérêt pour la réappropriation des textes classiques dans le théâtre actuel, 
nécessitent une réflexion sur le statut du texte. Si l’enseignant de français se pose pour 
objectif d’initier ses élèves à l’art théâtral, il devra indéniablement s’écarter de l’idée d’une 
prédominance du texte sur la scène. En effet, nous l’avons vu, le texte ne constitue pas un 
élément essentiel pour l’existence de l’art théâtral. Si le texte est présent, il ne précède pas 
forcément le travail scénique, il n’est pas nécessairement de la plume d’un auteur identifiable 
                                                
28 Pour se faire une idée du travail d’Ariane Mnouchkine et des tensions entre rêve de communauté et 
rapports de pouvoir, il faut voir la fresque autobiographique de Philippe Caubère : CAUBERE, Philippe, 
DARTIGUES, Bernard, Le Roman d’un acteur, Malavida Films, 1986-1992, 33 heures. 
29 (A)pollonia de Warlikowski est un parfait exemple d’une réappropriation du matériau littéraire par le 
collage. 
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et n’est pas toujours plus déterminant pour le sens global du spectacle que le travail des 
comédiens, du metteur en scène ou du scénographe. 
Cette mise à l’arrière-plan du texte peut être déstabilisante pour l’enseignant de français 
formé pour être un expert de la textualité. Elle invite à réfléchir au sens à donner à 
l’enseignement du théâtre dans les classes de français, entre transmission d’un genre littéraire 
et ouverture sur une pratique artistique. Le choix des spectacles proposés aux élèves peut être 
repensé en dehors d’une nécessité de correspondance avec un corpus de texte étudié en classe. 
Ces réflexions semblent nécessaires, car elles ont un impact direct sur l’idée que se font les 
élèves du théâtre et, par là même, sur leur future carrière de spectateur. L’art vivant ne devant 
son existence qu’à la possibilité d’être pratiqué et d’être vu, la formation des futurs 
spectateurs à la réalité de la scène actuelle conditionne fortement son existence future. 
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DU CÔTÉ DES ENSEIGNANTS : REPRÉSENTATIONS ET PRATIQUES 
Afin de déterminer quelques tendances de la pratique enseignante quant à l’approche du 
théâtre en classe, nous avons mis sur pied un questionnaire qui a été soumis à l’ensemble des 
enseignants de français du gymnase de Burier. Sur trente envois, seuls dix-sept ont été 
remplis : il est dès lors important de relativiser la validité de ce questionnaire qui aura pour 
objectif de dégager quelques tendances sans prétendre représenter fidèlement les opinions et 
les pratiques de tous les enseignants de français. Il est également bon de préciser que la 
situation décentrée du gymnase de Burier a très certainement une influence sur le rapport 
qu’entretiennent ses enseignants à la scène théâtrale. Il y a fort à parier qu’un gymnase 
lausannois disposant d’infrastructures culturelles à proximité ferait apparaître des tendances 
un peu différentes. Nous traiterons successivement de la motivation du choix des œuvres 
théâtrales étudiées en classe, de l’organisation de sorties au théâtre et du rapport des 
enseignants aux enjeux de la scène. 
Choix des œuvres 
Les programmes des théâtres constituent le facteur qui influence le plus le choix des textes, 
suivi de très près par la contrainte imposée par le plan d’étude de varier les siècles dont sont 
issues les œuvres. Les œuvres sélectionnées par les enseignants se concentrent principalement 
sur le répertoire du XVIIe siècle, Molière en tête, suivi de Racine30. Marivaux rencontre 
encore un certain succès, puis les occurrences diminuent à mesure que l’on s’approche du 
XXIe siècle. Les choix des enseignants se regroupent alors autour de Musset, Rostand, 
Beckett, Ionesco, Koltès et Reza. Ce fort déséquilibre dans la répartition temporelle des 
œuvres théâtrales sélectionnées s’explique par l’importance indiscutable du théâtre classique 
dans le paysage littéraire francophone. Racine et Molière sont effectivement des monuments 
incontournables et il serait absurde de vouloir réduire leur présence dans les programmes. La 
nécessité institutionnelle de varier les siècles et les genres dans les choix d’œuvre renforce 
cette dominance du théâtre classique. En effet, le choix d’un Racine ou d’un Molière permet 
de remplir d’un seul coup deux conditions. L’influence des contraintes du programme sur le 
                                                
30 Voir annexes. Les questions relatives aux œuvres étudiées en classe portent sur les trois dernières années 
d’enseignement. 
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corpus théâtral devrait s’analyser à la lumière d’une étude plus approfondie sur la manière 
dont les enseignants composent la globalité de leurs choix de lecture. 
Sans remettre en question la pertinence d’un corpus théâtral faisant la part belle au XVIIe 
siècle, on est en droit de s’interroger sur l’impact de ce choix sur l’image de l’art théâtral 
transmise aux élèves par le gymnase. En effet, on constate que si les enseignants tentent de 
lier les choix de lectures aux programmes des théâtres, ils cherchent surtout dans ces 
programmes des mises en scène de textes classiques. Les élèves risquent dès lors de percevoir 
le théâtre comme un art essentiellement ancré dans le passé et qui ne consiste qu’en un 
dialogue constant avec la tradition classique. À ce titre, il serait intéressant de mener une 
étude approfondie sur les représentations que les élèves se font du théâtre avant et après leur 
parcours gymnasial. Il ne faut malgré tout pas oublier que la conception du théâtre que les 
enseignants vont transmettre à leurs élèves sera largement influencée par le choix des 
spectacles auxquels ils les emmèneront et par la manière dont ils traiteront les enjeux de la 
scène au sein de leurs cours. 
Sorties au théâtre 
Les trois quarts des enseignants ayant répondu au questionnaire ont emmené leurs élèves 
au théâtre au cours des trois dernières années. Même si ces sorties ne sont pas toujours 
obligatoires, elles dénotent d’une forte volonté d’inscrire l’étude du théâtre dans sa réalité 
scénique. Ce qui frappe cependant, c’est que plus de la moitié de ces mêmes enseignants se 
rend moins de quatre fois par année au théâtre et que la totalité du panel juge sa connaissance 
du théâtre contemporain entre 1 et 3 sur une échelle de 5. Les deux théâtres les plus 
fréquentés par les enseignants sont Vidy et Kléber-Méleau, ce qui confirme la tendance plutôt 
classique des habitudes et goûts théâtraux des enseignants. 
Les sorties théâtrales organisées par les enseignants peuvent se regrouper en trois 
catégories. Premièrement, il s’agit de textes classiques (Molière, Corneille, Beaumarchais…) 
étudiés en classe. L’importance du critère du texte dans ce type de choix apparaît fortement 
dans le fait que les enseignants ne parviennent pas toujours à nommer le metteur en scène. 
Les lieux récurrents pour ce type de sortie sont Vidy, Kléber-Méleau et le Crochetan ; notons 
également que Jean Liermier semble jouir d’un certain succès dans cette catégorie. 
Apparaissent ensuite des adaptations d’œuvres littéraires non théâtrales comme l’Usage du 
monde (Dorian Rossel), Ligne de faille (Véronique Reymond et Stéphanie Chuat) ou La 
Promesse de l’aube (Corine Juresco et Bruno Abraham-Kremer). Enfin, de manière beaucoup 
plus marginale, on retrouve de la création contemporaine, théâtrale ou chorégraphique. 
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Les sorties culturelles sont donc presque systématiquement liées à une lecture faite en 
classe. Même si la quasi-totalité des enseignants se dit prête à emmener les élèves à un 
spectacle ne portant pas sur un texte de répertoire, cela reste très rare dans la pratique. La 
scène théâtrale sert de complément au travail académique sur les textes, mais ne semble pas 
constituer un objet en tant que tel. Notons également que 80% des enseignants disent ne pas 
profiter des offres de médiation culturelle. Il semble dès lors que les enseignants, peu avertis 
des enjeux actuels de la scène théâtrale, se reposent essentiellement sur leur expertise 
textuelle pour initier les élèves au théâtre. Si la présence massive du texte littéraire dans les 
spectacles choisis par les enseignants permet peut-être de rattraper un manque d’expertise en 
matière d’art scénique, il reste à s’interroger sur la manière dont ils envisagent le passage du 
texte à la scène. 
Relation texte-scène 
Les enseignants estiment à 85% que l’initiation des élèves aux enjeux de la représentation 
théâtrale fait partie de leur mission d’enseignant de français. Les raisons invoquées tournent 
généralement autour du fait que le théâtre est écrit en vue de la scène et non de la lecture. Le 
théâtre serait donc incomplet sans la représentation. Notons que les enseignants qui n’ont 
aucune expérience pratique du théâtre ont plus de difficulté à justifier l’importance qu’ils 
accordent à la représentation. La quasi-totalité des enseignants (93%) dit aborder ces enjeux 
en classe, de diverses manières. Les analyses de mises en scène filmées occupent une place 
importante dans les activités qui visent à sensibiliser les élèves à la scène et au jeu d’acteur. 
L’activité qui remporte le plus de succès reste le travail pratique consistant à faire jouer des 
scènes aux élèves. Cette activité est proposée indépendamment d’une expérience pratique – 
même minime – du théâtre, et les professionnels du spectacle sont assez peu sollicités pour les 
assumer. On peut s’interroger sur la pertinence de telles prises d’initiative. Comment un 
enseignant qui n’a jamais été confronté au jeu d’acteur dirige-t-il ses élèves ? Est-il apte à 
percevoir les difficultés rencontrées par les élèves et à proposer des solutions ? Le risque 
d’entraîner les élèves sur de fausses routes, de renforcer des clichés sur le jeu d’acteur et de 
leur transmettre une idée erronée du travail de la scène semble important. 
Le décalage, constaté à plusieurs niveaux, entre les compétences des enseignants et leurs 
pratiques est interpellant. Il semblerait que la nécessité d’intégrer les enjeux de la scène à 
l’étude du théâtre soit très présente dans les esprits, mais n’ait pas encore investi en 
profondeur les formations académiques et pédagogiques. 
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PISTES PÉDAGOGIQUES 
Ce tour d’horizon des pratiques liées à l’enseignement du théâtre et les constats qui en ont 
été tirés nous amène à proposer quelques pistes pour enrichir ou repenser la manière 
d’introduire, dans le cadre de l’enseignement du français, une réflexion sur l’art de la scène. 
En plus d’une réflexion, il s’agit également de penser à former de futurs spectateurs, au même 
titre que l’enseignement du français, à côté de sa mission de préparer aux études littéraires, 
vise en partie à former des lecteurs avisés, capables de se repérer dans le paysage littéraire. 
Travail en classe 
La sensibilisation aux enjeux de la représentation peut passer en partie par un travail fait en 
classe. Bien que la confrontation à la réalité de la représentation semble indispensable pour 
traiter de ce sujet en profondeur, grand nombre de clés de lecture peuvent être données 
pendant les cours. L’obstacle principal à l’étude de tout art vivant est son caractère éphémère. 
L’enseignant dispose néanmoins de certaines ressources pour donner quelques références 
esthétiques à ses élèves. La Nouvelle Revue Pédagogique de même que Textes et Documents 
pour la Classe ont consacré plusieurs numéros au théâtre31. En plus de fournir de bonnes 
synthèses sur les différents courants de la mise en scène, ces numéros proposent des idées 
d’activités, des grilles d’analyse de mises en scène et des photographies de qualité. Le site 
internet « théâtre contemporain »32 dispose de nombreux extraits de spectacles, d’interviews 
de metteurs en scène, de comptes rendus de spectacle et autres ressources utiles, ainsi que 
d’un espace dédié aux enseignants. Quelques grands théâtres tels que la Comédie française ou 
la Colline mettent en vente des captations de qualité. 
Ce matériel permet d’une part d’effectuer un travail sur les différentes mises en scène d’un 
même texte, afin de confronter les élèves aux différentes tendances de la mise en scène 
actuelle. Mais, dans le souci d’éviter de donner une vision du théâtre trop centrée sur les 
classiques, ce matériel peut également être utilisé pour ouvrir l’étude d’un texte sur des 
spectacles qui y sont liés par un thème, un genre ou un personnage. L’étude de la tragédie 
pourrait ainsi déboucher sur certaines formes de performance à travers l’idée de catharsis, ou 
sur des écritures contemporaines telles que celles de Vinaver, Sarah Kane ou Martin Crimp 
                                                
31 Voir notamment NRP, no 50, mai-juin 2012 sur les grandes figures de la mise en scène contemporaine et 
TDC, no 1053, 1e avril 2013 sur la scène française contemporaine. 
32 http://www.theatre-contemporain.net/ 
 22 
comme le propose la revue TDC33. L’étude de Molière, à travers l’influence de la Commedia 
dell’arte, peut déboucher sur le travail de Dario Fo, d’Ariane Mnouchkine et sur les formes 
actuelles de théâtre improvisé. 
L’expérimentation du jeu d’acteur constitue un moyen privilégié pour commencer à saisir 
les enjeux de la représentation. En effet, cet exercice pose de façon flagrante la question des 
choix de mise en scène et d’interprétation et les élèves peuvent constater à quel point de 
multiples éléments de détail peuvent participer à la construction du sens et d’un parti pris. 
Mais pour parvenir à cet effet, il est nécessaire que les séances d’interprétation laissent une 
grande part de liberté aux interprètes vis-à-vis des contraintes du texte. La démarche entre 
ainsi en contradiction totale avec la posture critique que les enseignants ont apprise à 
l’université et consiste à éviter toute surinterprétation. Le comédien, au contraire, est souvent 
amené à prendre des partis forts, à ajouter du sens au texte, à explorer les potentialités du 
texte, à réécrire les scènes. 
J’ai pu constater, lors d’un atelier donné par Anne-Maud Meyer à de futurs enseignants sur 
la manière de faire travailler les élèves dans la perspective des comédiens, que les participants 
avaient tendance à fermer les possibilités scéniques en vue de faire passer le sens qu’ils 
avaient dégagé de leur lecture analytique du texte. L’absence d’expérience du travail du 
comédien peut également amener les enseignants à rechercher un résultat extérieur sans 
disposer des outils permettant de diriger les élèves dans le cheminement interne permettant 
d’atteindre ce résultat. Le risque est grand de donner une image erronée du travail des 
comédiens et des metteurs en scène, en en faisant un prolongement direct de la lecture 
académique des textes. La richesse d’une perspective toute différente portant sur le même 
objet textuel s’amenuise. 
Il me semble dès lors essentiel de considérer la différence fondamentale de démarche entre 
une lecture académique et un travail de plateau. L’expertise certaine des enseignants de 
français sur les textes de théâtre n’est pas directement transposable au travail de la scène. Les 
professionnels du spectacle devraient donc être davantage sollicités dans les démarches des 
enseignants. Que ce soit au travers de la formation continue, ou par une intervention directe 
dans les classes, les comédiens et metteurs en scène peuvent apporter un rapport au texte 
différent de celui des enseignants. Un contact plus étroit avec le monde du spectacle peut 
entraîner une vision plus fine des enjeux de la représentation, permettant une meilleure 
sélection des spectacles à voir ainsi qu’une préparation aux sorties de classe plus approfondie. 
                                                
33 BIDENT, Christophe, « Trois écritures contemporaines » et LEFILLASTRE, Agnès, « La tragédie antique 
revisitée », in : TDC, no 1053, 1e avril 2013, pp. 30-33. 
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Statut de la sortie culturelle 
La sortie au théâtre est un moyen irremplaçable pour la constitution d’une école du 
spectateur et une sensibilisation aux enjeux de la représentation. Le travail en classe peut 
certes tracer les grandes lignes d’une compréhension du plateau, mais laissera toujours de côté 
les caractéristiques fondatrices de la spécificité du théâtre. Les notions d’espace, de présence, 
d’art vivant ou de rapport au spectateur sont intimement liées au concret de la représentation 
et ne peuvent pas se percevoir pleinement dans des captations. À ce titre, si les enseignants se 
montrent assez enthousiastes à l’idée de spectacles représentés sur le site du gymnase – et aux 
facilités administratives et organisationnelles qui s’ensuivent – il est bon d’être attentif au fait 
que les représentations dites scolaires coupent les élèves du rapport au lieu et à la 
communauté de spectateurs. Il serait donc préférable de privilégier les sorties dans les théâtres 
afin de confronter les élèves aux réalités de la représentation. 
Nous avons vu que, dans la grande majorité des cas, les enseignants choisissent des 
spectacles qui sont des mises en scène de textes étudiés en classe (que ces textes soient 
destinés à la scène ou non). Le spectacle apparaît ainsi comme une prolongation de la lecture 
effectuée. Si les enseignants sont peu nombreux à attendre d’un spectacle le respect 
scrupuleux du texte, ils sont également minoritaires à rechercher une forte prise de distance 
avec le texte34. Le spectacle doit donc rester lié assez fortement au texte dont il est issu et la 
part de recréation scénique doit se limiter à un point de vue sur les personnages, un dispositif 
inventif ou une actualisation des enjeux du texte. On peut s’interroger sur le statut de ces 
sorties au théâtre et notamment sur la possibilité d’envisager les spectacles comme des objets 
à part entière, n’étant pas forcément sous la dépendance d’un texte. Cela permettrait de mettre 
en lumière une dimension créative plus complète de la scène théâtrale. 
Adaptations de classiques 
Les pièces classiques, nous l’avons vu, représentent la grande majorité des textes de théâtre 
étudiés au gymnase. Cette réalité n’empêche pas forcément de créer, par les sorties 
culturelles, un lien étroit avec les enjeux actuels de la production théâtrale. En effet, un des 
intérêts majeurs de l’étude du théâtre réside dans le lien permanent instauré entre un texte et 
ses mises en scène, entre une tradition classique et les enjeux de l’époque contemporaine. À 
ce titre, il paraît judicieux de privilégier des mises en scène qui actualisent pleinement les 
classiques, plutôt que des mises en scène tendant à perpétuer une tradition théâtrale. Ces 
                                                
34 Voir annexes 
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mises en scène « contemporaines » permettent de rendre visible l’actualité des textes 
classiques – ce qui constitue un défi permanent pour l’enseignant de français – et, du même 
coup, d’aborder les enjeux du théâtre actuel et de briser certains préjugés sur cet art. 
Le théâtre contemporain regorge de références à la tradition classique. Les grandes figures 
de la tragédie ne cessent d’être réinterprétées dans des créations contemporaines. Au-delà de 
l’adaptation, plus ou moins libre, d’un texte classique, l’enseignant peut rechercher des 
spectacles qui réinvestissent le texte étudié sous la forme d’une création originale. Le 
spectacle n’est alors plus considéré comme une re-présentation ou comme une mise en scène 
– au sens littéral où un texte est transposé sur la scène – mais comme un intertexte. 
Le théâtre contemporain 
Au vu de la place particulière qu’occupe le texte dans le théâtre contemporain, il est bon de 
réfléchir aux manières d’emmener les élèves à des spectacles qui n’ont pas comme centre de 
gravité un texte reconnu par la tradition littéraire. Si l’on considère que l’initiation à l’art 
théâtral fait partie des missions de l’enseignant de français, la primauté du texte doit être 
dépassée afin de donner aux élèves une image complète d’un art qui se passe volontiers du 
texte littéraire. La question de l’intégration de ce type de spectacles dans le programme des 
cours de français peut poser problème. Le caractère éphémère de l’œuvre théâtrale empêche 
de mener un travail d’analyse de fond tel qu’il est pratiqué sur les textes. 
Le choix des spectacles peut prendre ancrage dans les thématiques traversées au cours des 
lectures de l’année. Au même titre que des extraits d’œuvres littéraires agrémentent parfois 
une lecture intégrale et approfondie, le théâtre peut intervenir comme complément d’une 
lecture. Même si cette pratique lie toujours le théâtre à la littérature, elle a l’avantage de 
considérer l’œuvre théâtrale comme un objet en soi dont la création n’est pas forcément 
dépendante d’un texte. 
Mais le théâtre contemporain peut également constituer un objet d’étude à part entière qui 
donne lieu à un enseignement spécifique et à une évaluation. Suite à un enseignement qui 
pose les grandes lignes des enjeux du théâtre actuel (déconstruction de la narration et de 
l’espace, effacement des frontières entre les arts scéniques, figuration de l’intime, rapport au 
spectateur, intégration des technologies de l’audiovisuel…), l’enseignant présente le 
programme d’une saison théâtrale. La classe est amenée à sélectionner un certain nombre de 
spectacles pour lesquels des sorties seront organisées et les élèves s’inscrivent aux 
représentations qui les intéressent (l’enseignant peut fixer un nombre minimum de spectacles 
à voir). Un travail sur la critique de théâtre est ensuite mené en classe. Après chaque 
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représentation, l’enseignant ménage un temps de bilan et de discussion en classe. Les élèves 
doivent rendre au moins une critique de spectacle35 dans l’année pour laquelle ils seront notés. 
Cette activité comporte l’avantage d’envisager la représentation théâtrale comme un objet 
d’attention et d’étude à part entière, et non pas comme un simple agrément des études 
littéraires. Les élèves sont amenés à découvrir des spectacles et des moyens d’expression qui 
sortent de leur conception du théâtre et qui peuvent provoquer des chocs esthétiques et 
émotionnels importants. Le fait de proposer comme finalité l’écriture d’une critique favorise 
la réflexion sur la matière théâtrale ainsi que la fixation des éléments théoriques proposés lors 
de la séquence sur le théâtre contemporain. On peut également espérer des retombées 
positives sur l’étude des textes de théâtre de répertoire grâce à une capacité élargie 
d’envisager les possibilités scéniques d’un texte et une plus grande sensibilité au potentiel 
subversif de la scène. Enfin, cette expérience du théâtre contemporain ne pourra qu’alimenter 
les réflexions demandées lors des dissertations portant sur des questions d’esthétique. 
Outils 
Il reste à affronter le problème de l’outillage du maître de français sur la question du 
théâtre contemporain. Il ressort en effet de notre questionnaire que la totalité des enseignants 
interrogés considère avoir une connaissance du théâtre contemporain moyenne à mauvaise. 
Ce point constitue certainement un des freins principaux à l’étude du théâtre actuel. La 
réputation d’hermétisme du théâtre contemporain ainsi que la multiplicité des moyens 
d’expression qu’il met en œuvre peuvent en rebuter plus d’un. À cela s’ajoute le problème 
récurrent du caractère éphémère des spectacles qui force les enseignants à devoir réagir sur le 
vif. 
Les dossiers pédagogiques constituent une aide précieuse pour l’enseignant, mais sont la 
plupart du temps élaborés pour des mises en scène de textes classiques, susceptibles 
d’intéresser les écoles. Le site « pièce (dé-)montée »36, ainsi que les revues NRP et TDC, 
proposent des dossiers portant sur du théâtre contemporain. Même si les pièces concernées ne 
sont pas forcément au programme des théâtres de proximité, ces dossiers permettent de 
dégager des pistes de travail transposables à d’autres spectacles. Certaines compagnies de 
théâtre mettent sur pied des dossiers pédagogiques à destination des écoles dans le but de 
favoriser la médiation culturelle. Dans tous les cas, il n’est pas impossible – en passant soit 
                                                
35 Le journal le Courrier et le théâtre de l’Arsenic ont organisé une activité de ce type, sous forme de 
concours, qui a mobilisé un nombre important de gymnasiens et d’enseignants. Le Courrier pratique également 
cette formule pour des expositions. 
36 http://crdp.ac-paris.fr/piece-demontee/ 
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par les directions des théâtres, soit par les compagnies – d’obtenir le dossier constitué à 
l’attention des organes de subvention et des programmateurs, qui rendent compte des enjeux 
principaux du spectacle et de la démarche du metteur en scène ou du collectif. 
Les professionnels du spectacle restent une ressource essentielle. Que ce soit par le biais de 
la formation continue ou de la collaboration en classe, en amont ou en aval de la 
représentation, les metteurs en scène et les comédiens devraient être sollicités autant que faire 
se peut. Il est important de souligner que les métiers du spectacle subissent régulièrement des 
attaques économiques sur leur statut d’intermittent37. La collaboration avec les écoles 
constitue dès lors un débouché de plus en plus attractif. Les théâtres sont aussi généralement 
intéressés par les possibilités d’affluence et de renouvellement du public qu’offre la médiation 
culturelle. Ainsi, l’enseignant peut s’avérer être un collaborateur précieux pour les théâtres et 
les compagnies et participer à la mise en place d’activités de médiation. 
                                                
37 Notons que la Suisse de dispose pas d’un statut d’intermittent à proprement parler, mais que les 
professionnels du spectacle vivent en partie grâce au chômage. Les prestations fournies par cette structure ne 
cessent de diminuer. 
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CONCLUSION 
Nous avons constaté que le théâtre recouvre des problématiques nettement plus larges que 
les enjeux textuels. Art protéiforme, le théâtre affirme actuellement de manière forte sa 
spécificité et son autonomie. L’enseignement du théâtre dans le cadre des cours de français 
devrait dès lors tenter de dépasser le textocentrisme induit tant par la formation des 
enseignants que par les objectifs formulés par les plans d’étude, d’autant plus que les 
tendances pédagogiques et didactiques actuelles, de par leur attention à la multiplicité des 
moyens d’expression, semblent favorables à une ouverture vers des formes théâtrales 
innovantes. 
Les moyens didactiques des enseignants gagneraient dès lors à être enrichis par une 
collaboration plus étroite avec les professionnels du spectacle. L’expertise académique sur 
l’objet théâtre paraît en effet limitée dès lors que cet art n’est plus considéré comme étant 
essentiellement textuel. Le développement de la formation dans le domaine, à travers la 
Manufacture et ses multiples filières (jeu, mise en scène, animation théâtrale), invite à 
promouvoir une forme de professionnalisation de l’enseignement du théâtre. Il serait bon 
d’observer de plus près ce qui se pratique en France (ou dans le Jura), là où le secondaire 
supérieur fait une place importante à l’étude de l’activité scénique en collaboration étroite 
avec les professionnels. 
Les rapprochements entre l’université de Lausanne et la Manufacture, ainsi que la 
collaboration entre la Manufacture et la Hep – qui a abouti à une offre importante de 
formation continue faisant intervenir des professionnels du spectacle – sont révélateurs d’une 
volonté de favoriser l’intégration des enjeux de la scène à l’étude traditionnelle du théâtre. La 
diffusion d’une culture de l’art vivant auprès des jeunes en formation est un moyen essentiel 
d’assurer une relève des spectateurs et de maintenir la fonction éminemment sociale et 
politique de l’art théâtral. 
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705  
7KpkWUHGX-RUDW  
*UWOL  
&RPpGLHGH*HQqYH  
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Résumé 
Parmi les genres littéraires enseignés dans les cours de français au gymnase, le théâtre tient 
une place non négligeable. Son enseignement pose cependant une série de problèmes liés à sa 
spécificité, car le théâtre ne se limite pas à un genre littéraire, mais constitue un art à part 
entière qui, dans la réalité de la représentation, convoque une multitude de signes. L’approche 
des enjeux de la représentation se pose comme un défi pour les enseignants de français qui 
sont principalement formés à l’étude des textes. Le problème se pose de manière 
particulièrement forte dès lors que l’on s’intéresse au théâtre contemporain. Le théâtre actuel 
n’est pas forcément lié à l’écriture littéraire et fait souvent intervenir des formes artistiques 
telles que la danse, la performance ou la vidéo. 
Nous proposons ici une réflexion sur la place du théâtre à l’école et les moyens de former 
les spectateurs de demain. Cet objectif nécessite d’interroger le statut du texte dans le théâtre 
actuel, afin de distinguer l’enseignement de la littérature de l’enseignement du théâtre. À 
travers des données recueillies auprès d’un panel de maîtres de gymnase, nous analysons les 
pratiques d’enseignement du théâtre et la place qu’y occupent les enjeux de la représentation. 
Finalement, nous proposons quelques pistes didactiques visant à développer la sensibilisation 
aux pratiques théâtrales actuelles et à éviter de transmettre aux élèves une image vieillie du 
théâtre qui ne se contenterait que de faire perdurer une tradition classique. 
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